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ISIDRE VALLES I ROVIRA 
Podríem situar les primeres obres mironianes dels anys trenta en I'encreuament format pel 
final de I'etapa propiament dita surrealista i I'inici d'una altra en que I'interes pels materials, 
pel color i pels estats emotius, aniran configurant la característica atmosfera mironiana, 
reminiscencia dels seus contactes amb el surrealisme i el dadaisme. En efecte, aquests 
moviments alliberaren les forces instintives retingudes per la personalitat retreta de I'artista 
i nascudes a I'escalf de la seva innata afinitat amb la naturalesa. És justament aquesta 
afinitat allo que ens permet dir que, en general, les obres de Joan Miró constitueixen 
representacions tancades de I'univers: microcosmos que funcionen com a models simbolics 
d'un univers en que els intercanvis energetics entre els éssers que poblen el binomi terra-cel 
són el resultat de la comprensió d'un món on els instints atavics, molt arrelats a la terra, co 
existeixen en un espai artístic ple de reminiscencies culturals. 
En conseqüencia, es pot considerar I'abra mironiana com una expressió de la seva visió de 
la vida, visió concretada plasticament a través de la simbologia ¡/o el significat que confereix 
a la representació de determinats objectes. Per aixo, malgrat I'alliberament dels instints en 
I'acció artística, s'ha de ressaltar I'enorme procés reflexiu, de síntesi, seguit per I'artista a fi 
de captar I'essencial del món que I'envoltava i amb el qual se sentia intensament 
compenetrat. Síntesi i captació de I'essencial que expliciten I'itinerari plastic recorregut per 
I'artista per tal de distanciar-se i eludir de qualsevol artificiositat, pressentida con un dels 
grans perills que ofega o pot ofegar la cultura de la civilització occidental. 
La recerca de I'essencial dels objectes, dels homes i de la societat en que ha viscut inserit 
Joan Miró, el va fer trencar arnb I'aspecte historic-narratiu, la perspectiva i els efectes 
Iluminosos, i defugir qualsevol representació descriptiva o imitativa de la realitat. Aquesta 
tendencia encamina I'artista cap a un primitivismel, no merament formal, com en el cas del 
cubisme, sinó corn a resultat de vivencies profundament ressentides, que canalitzava el 
cabal immens d'autenticitat que portava dins seu i que li permetia plasmar allo que el1 
considerava con I'únic important d'aquesta vida: la vida en si mateixa. D'aquesta manera, 
Miró, com els primitius, captava la vida i I'expressava plasticament a través de colors y de 
formes en que les connotacions energia, forca, pur, primari, natural, huma, instint, sentiment 
prenen relleu plastic i simbolic, despullades dels accessoris que minvarien I'impacte, I'esclat 
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o la rotunditat del rnissatge transmes arnb la seva obra. Miró segueix impassible un procés 
de depuració de formes i de continguts, en que el gran repte consisteix a dir el maxim amb 
el mínim d'elements plastics. 
Així, la particular vició de I'univers rnironia, resultat d'una reflexió atenta sobre I'arnbit natural 
i social que I'envoltava, se centra a posar de relleu dos aspectes, sobre els quals gira, 
practicament, la quasi totalitat de la seva producció artística: I'interes per la materia, 
conformadora de I'entorn on es desenvolupa I'ésser huma, i la vida corn a qualitat optirna a 
destacar dins de la diversitat organica dels éssers que poblen el sistema terraqui. 
L'interes per la materia, en estat brut o en una forma més o menys corporificada, evidencia 
I'ús de la vista i, sobretot, del tacte per aconseguir un contacte directe arnb les coses. Pero, 
el tacte, tal corn comenta Lourdes Cirlot, no sols té un paper molt important en el procés 
mironia de captació d'allo que vol plasmar artísticarnent, sinó tarnbé en el domini de la seva 
realització tecnica2. Aquesta atracció per la textura dels materials inclina Joan Miró a trans- 
formar qualsevol materia que li hagués desvetllat I'impuls creador, capacitat que féu excla- 
mar a Joan Prats: d h a n  agafo una pedra, és una pedra; quan Miró agafa una pedra, és un 
Miró)). 
Respecte als materials, a la decada dels trenta, destaquen per la seva originalitat -sobretot 
donada I'epoca en que foren alterats- un conjunt d'obres realitzades el 1936: Composició, 
feta arnb mina de plom i llapis de color damunt fibrociment, en la qual el sentit tactil apres a 
les classes de Francesc Galí es veu estimulat per la rugositat de la superfície per 
superposar-hi unes formes. El mateix succeeix a Pintura damunt «masonitew, conglornerat 
en que es barregen oli, quitra, caseina i sorra; Composició, arnb uns grafisrnes fets arnb 
tinta xinesa sobre un fragment de galleda, que podern relacionar arnb el contingut tematic 
de la Serie Barcelona, resultat del xoc que Miró experimenta a causa de la conflictiva 
situació política europea i laja eminent baralla hispanica fratricida. A Pintura a I'ou damunt 
maó, s'hi rnanifesta igualment I'agressivitat (dents, boca oberta, urpes, bracos estesos com 
ganxos), conseqüencia d'una pertorbadora situació social, explicitada en I'aprofitament de 
les irregularitats de la terra granulosa3. 
Terra, metall, fusta, aglomerat, quitra, sorra, maó, qualsevol materia en estat brut o 
modificat per I'home serveix per a projectar-hi I'acció transformadora de la creativitat 
mironiana, ja que totos els rnaterials estan a I'abast i al servei de I'home i formen part del 
seu entorn quotidia. Així es fa entenedora la inclinació de Miró per la pedra litografica, la 
planxa de coure ratllada amb el punxó, amb I'ajut o no de I'acid, la seda o la rnateixa 
ceramica, que, a la riquesa de les terres i dels esmalts, incorpora la sorprenent i (cmagica)) 
rnutació operada per I'acció del foc. 
La matinera i contínua passió ressentida per Joan Miró envers qualsevol material, en tota la 
seva rica garnrna i variada procedencia, és indicativa que I'artista és conscient que la 
materia conforma I'espai en que es desenvolupa la vida i configura els rnateixos organis- 
mes, bé siguin vegetals o anirnals, atorgant-los les seves propietats característiques. Tam- 
bé, el respecte per les propietats dels rnaterials, la seva manera característica de seleccio- 
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nar-los i incorporar-los a la seva obra li permeté cridar I'atenció sobre allo que la societat 
destrueix: I'ecosistema i les formes de vida camperola i artesanal. D'aquesta manera Miró 
es convertí en un defensor del que és natural, de la saviesa i del sentiment populars, i 
esdevingué el1 mateix un artesa, íntimament lligat a la seva terra. 
Pero, tal com abans explicitavem, si el sentit tactil serví a Miró per seleccionar els materials 
suport de la seva obra, també fou una guia que canalitzava la realització tecnica, fins al punt 
que, en un moment donat, immergí materialment les mans en la pintura negra i les estampa 
a la tela com a símbol que I'home pren possessió de I'univers, car les mans són I'empremta 
historica més tangible d'aquest domini, reblat amb les recents exploracions espacials. Amb 
les mans, Miró crea un ballet aeri i emocional, SOIS atenuat per les taques rítmiques 
(blanques, negres, grises, grogues) que s'escorren, indicadores de les constel.lacions i de 
la proximitat de I'astre solar que, al cim, presideix I'escena (Mans volant cap a les 
consteLlacion~)~. 
El segon aspecte definidor de la plastica mironiana, la captació de la vida, obliga a I'artista 
a caminar cap al despullament més absolut per poder expressar la seva íntima connexió 
amb el bategar multiforme de I'univers. El pintor, tal com hem comentat, renuncia a la 
reproducció imitativa de la natura perque la considerava superficial, ates que la figuració, en 
captar un instant i recrear-se en la seva reproducció, atura I'acció i es perd, així, en el 
mecanisme tecnic, detallista i descriptiu, I'impuls vital que dóna la raó de ser a la realitat. 
Nogensmenys, és obvi que per poder captar i plasmar la vida, sols hi ha un recurs plastic: 
reproduir el moviment, qualitat que en si mateixa evidencia el caracter distintiu dels ens 
caracteritzats pel dinamisme de la seva propia activitat, impulsada i condicionada per les 
forces que regulen el procés de la vida. El moviment seria, doncs, un símbol d'aquesta 
energia motriu i queda incorporat a I'obra mironiana per la presencia del que podem 
anomenar tropisme i trajectories. 
El tropisme explicita I'atracció dels cossos, la tendencia vers quelcom, considerada com una 
de les forces més intenses que impulsa la natura -cas de I'heliotropisme o moviment de les 
plantes envers el sol o de I'antropotropisme, impuls d'atracció dels humans entre si-. El 
tropisme s'evidencia en I'obra de Miró per la presencia ostentosa d'algún organ sexual (la 
forca motriu per excel.lencia), per I'esquincament o per la distorsió brutal dels cossos i 
sobretot per les trajectories lineals que al.ludeixen a les relacions entre els éssers ¡/o els 
objectes o en rnanifesten els desitjos i aspiracions. 
Si abans havíem al.ludit a I'actitud primitiva adoptada per Joan Miró en la seva analisi 
plastica de la realitat, aquest mateix primitivisme ens aclareix la importancia atorgada per 
I'artista a les trajectories que repetidament apareixen en la seva obra. En efecte, Miró, com 
una persona que sent com un primitiu, creu necessari representar les formes vitals que 
mouen I'univers. En aquest sentit, no esta de més reproduir unes paraules de Herbert Read 
sobre la relació existent entre la concepció cosmica, la sensació i I'art dels pobles primitius 
af ricans: 
4% el pensamiento africano, todo ser, toda esencia, en cualquier forma que se 
conciba, se concibe siempre como fuerza y no como substancia. El hombre es una 
fuerza, todas las cosas son fuerzas, el lugar y el tiempo son fuerzas y las 
«modalidades* son fuerzas. El hombre y la mujer (...), el perro y la piedra (...), el 
oriente y el ayer f...), la belleza y la risa (...) son fuerzas, y como tales están 
4) Mans volant cap a les constel.lacions, 1973, oli i pintura Iatex damunt tela, 361 x 680 cm. 149 
relacionadas entre sí. El artista es el hombre que puede dominar estas fuerzas y 
darles existencia formal. La obra de arte es mágica porque es una corporización de 
las fuerzas sublimes que determinan a todo ser (. . .) (. . .) Probablemente, la cualidad 
fundamental del arte africano es el dinamismo (...) (definido comunmente como 
teoría que explica los fenómenos del universo por una energía inmanente) (...) Se- 
gún el Padre Placide Tempels, en su ~Philosophie bantoue~ (1947), el pensamiento 
africano está condicionado por su ontología, es decir, por su teoría sobre la 
naturaleza del ser: para ellos el ser es un proceso y no un mero estado, y la 
naturaleza de las cosas es concebida en términos de fuerza o energía más bien que 
de materia; las fuerzas de los mundos espiritual, humano, animal, mineral y vegetal 
influyen constantemente unas en otras, y merced al acertado conocimiento y empleo 
de ellas, el hombre puede influir sobre su vida y la de los demás ... Todos estos 
pueblos parecen compartir la creencia en lo conveniente del crecimiento (ja que 
I'ésser és un procés i un resultat de I'activitat) (...), como fin principalde la vida (...)u5. 
La presencia d'aquestes forces en la naturalesa, el fet d'4nfluir constantment les unes en 
les altres,, en un flux recíproc d'interaccions que condicionen I'activitat dels éssers vivents i 
la caracterització d'aquests éssers com una forca i no per la seva materialitat són, 
justament, les causes que expliquen la importancia enorme i significativa que pren en I'obra 
mironiana la seqüencia rítmica de trac sinuós, filaments, rastres o trajectories i, adhuc, dels 
mateixos regalims de pintura com a símbol de I'intercanvi energetic, de I'apetencia sexual, 
del desplacament -sinomin d'activitat ¡/o de forca o energia vital-, de I'agressivitat i I'atracció 
existent entre els éssers que poblen la natura. Així, mitjancant les trajectories, la disposició 
dels diferents elements en I'espai pictoric, sovint, és cíclica. Uns ens remeten als altres dins 
d'una dinamica que entrellaca en una única acció la terra i I'espai interestel.lar. 
Uns exemples de I'aplicació dels rastres o trajectories els podem copsar en Dona i ocells en 
la nit i Dona somiant I'evasió, tots dos de 1945, i també en Libel.lula d'ales vermelles a 
I'encalg d'una serp que Ilkca en espiral cap a I'estel cometa, de 1951 ! Respecte al primer, 
una dona caracteritzada pel sexe que ocupa, verticalment, la pan central del cos i envoltada 
d'estels, contempla el vol d'una au -símbol mític de connexió entre terra i cel, és a dir, amb 
les forces tel.lúriques que revitalitzen I'univers-, el desplacament de la qual queda suggerit 
per un ferm trae sinuós, negre i en forma de vuit -número mític, símbol de regeneració i 
d'infinitud, en aquest cas, del misteri insondable relacionat amb la vida-, que, sense 
interrupció, connecta arnb el cos de I'au, negre i en forma d'una gran vela aeria que ens 
recorda la d'una barca. Cal destacar, en la figura femenina, la posició vertical dels ulls, 
d'acord amb el ritme ascendent de la mirada, i els enormes peus, expressió de la necessitat 
humana d'estar en íntim contacte arnb la terra mare. El sexe i els peus relligarien la dona a 
la terra, mentre que la mirada, dirigida cap a I'espai celest, expressaria la capacitat 
generativa de la dona ¡/o el seu desig de ser mare. 
En la segona obra, veiem una dona, també afermada a la terra, tal com ens assenyalen els 
seus peus despcoporcionats, condicionada pel sexe i pels pits, que vola imaginativamente 
cap als estels en un desig conscient de superar les seves limitacions. 
Ressalta de les dues obres comentades la presencia majoritaria dels estels, emprats a 
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vegades com a element estel.lar i d'altres per simbolitzar la presencia masculina; per tant, 
el codi significatiu seria ambivalent: com a expressió de la infinitud del cosmos -sentit 
d'immensitat i sentit poetic de la grandesa de I'univers- i de I'atracció que apropa els éssers 
vivents, el pampallugeig dels quals, sinonim d'activitat, és representat de manera molt pe- 
culiar, arnb signes grafics de variada conformació (Fig. 1): 
Aquests, en densificar-se, esdevenen cometes i constel.lacions quadrangulars. Estels i 
constel.lacions són un exemple palpable de I'omnipresencia a I'obra mironiana de forces 
sublims, associades a un sentiment de vastitud i misteri cosmic que sempre ha astorat els 
humans. 
A la Libel.lula d'ales vermelles a I'encalc duna serp que Ilisca en espiral cap a I'estel come- 
ta, la libel.lula simbolitza I'impuls sexual del mascle arnb els bracos metamorfosats en ales 
de papallona -símbol de la primavera i de I'amor- i I'estel cometa és la femella, situats 
ambdós als laterals del quadre, mentre la libel.lula queda en una posició intermitja elevada. 
La serp, símbol mític fecundant, adopta I'aspecte d'una espiral o trajectoria que encercla 
totes dues figures, separades per la corona d'estels, cometes i constel.lacions que envolta 
la dona. El sentit vital de I'escena queda perfectament il.lustrat arnb la unió, al marge inferior 
esquerra del quadre, de la muntanya sagrada -símbol fal.lic- arnb la Iluna, símbol de la 
feminitat (Fig. 2). 
No obstant aixo, és evident que la vida és indissoluble de la naturalesa. Aleshores, com és 
copsada aquesta per Joan Miró? En quines formes la vida és manifesta arnb tota la seva 
intensitat? Ja que una cosa és senyalar les forces motrius de I'univers i I'altra la 
representació dels éssers, a través dels quals aquestes, plasticament, es fan presents. 
També s'ha de tenir en compte el tipus de vida que es vol captar i representar, puix que 
Joan Miró té dues maneres de representar la vitalitat present a I'univers: la primera 
abracaria la vida en la naturalesa i la segona tractaria de la vida com a plasmació de la 
propia subjectivitat de I'artista. 
Pel que fa a la representació de la vida present en la naturalesa, el primer punt a resoldre 
és la delimitació del marc físic en que els éssers organics desenvolupen la seva activitat i, 
a aquest respecte, hem de dir que, en la decada dels vint el paisatge naturalista, passat pel 
filtre de I'essencial mironia, ja havia quedat reduit a dues franges, la terrestre la inferior, la 
celeste la superior, separades per la línea de I'horitzó, a vegades no tracada, sols insinuada 
per la mateixa diferencia en la tonalitat cromatica que concreta les dues representacions de 
I'espai. Paisatge arnb serp i Paisatge de la Ilebre, obres del 19277, son un exemple 
d'aquesta manera de representació. El sentit d'aquesta esquematització naturalista és la 
revaloració de la terra -com a espai que canalitza les energies dels éssers vjvents- i del cel 
-com a element cosmic, poetic i hedonista alhora, impulsor de les aspiracions humanes de 
sobrepassar els Iímits marcats per la seva naturalesa. Pero; a partir de la decada dels 
trenta, s'accentua el procés de simplificació seguit pei. l'artisia, que suprimeix I'horitzó llneal 
o crómaticament destacat que separaba teira i cel, els~quals es fusionen en un únic espai, 
com si 81s dos ambits unifiquessin els seus camps d'acció. Ja no hi ha medis separats 
(terra, cel) arnb les seves mitologies diferenciadores; sols compta un únic univers que com- 
plementa la seva activitat arnb la de I'home. 
En conseqüencia, Miró, en el procés d'assimilació i de representació del paisatge, més que 
mostrar-nos la bellesa d'un indret -un dels objectius de I'escola figurativista-, intenta 
transmetre'ns el sentit dinamic de les forces creadores primordials, en un procés reduccio- 
nista de captar I'essencial portat fins a les últimes conseqüencies esquematitzadores i re- 
sultat de la visualització, I'apropiació i la transformació plastica dels elements vitals presents 
a la natura. Per aixó, tal com escriu Gloria Picazo, ccl'obra mironiana lluny d'estar marcada 
pels símbols referents al món de les idees, ha estat pregonament commoguda pels enigmes 
quotidians que la naturalesa ens deixa albirar>>s. 
Per tant, el criteri selectiu seguit per destriar els elements que s'han d'integrar en I'espai 
ccpaisatgístic>> mironia es basa a escollir les figures que, dins del medi natural i social en que 
viu I'artista, expressin, arnb intensitat absoluta, el valor d'immensitat, pressentit per I'ésser 
huma com la qualitat que li curulla les aspiracions, junt amb la plasmació dels aspectes més 
representatius del fenomen energetic de la vida. Per aquest motiu, la representació que 
correspon a I'espai interestel.lar pren ressonancies cosmiques quan esta presidit pel sol 
-astre diürn, símbol de la vida per excel.lencia, significada pel roig intens, color de la sang- 
puix que, sense I'escalfor i la llum que projecta sobre la terra, la vida s'hi veuria sensible- 
ment reduida. El mateix succeeix arnb la presencia dels estels i de les constel.lacions, el 
simbolisme dels quals ja hem comentat, que no deixen d'atraure magneticament arnb el seu 
pampallugueix brillant. Mes, sense infravalorar el paper destacat de I'astre solar en la plas- 
tica mironiana, podríem dir que I'element principal o clau de I'espai celeste és la Iluna, pel 
seu significat vital i cosmic, present en totes les antigues civilitzacions en la forma de deessa 
nocturna, íntimament relacionat arnb el simbolisme atorgat a la dona, reina de I'espai ter- 
restre, perque és al seu cos on es gesta i d'on emergeix la vida humana. Nogensmenys, de 
['íntima relació Iluna-dona, ja tornarem a parlar-ne després. 
Quant a la concreció dels objectes i els ésser inserits en I'espai terrestre, els criteris 
mironians que regeixen són el d'un gran respecte i amor per la natura, la tria dels éssers que 
millor simbolitzen el fenomen vital i la necessitat d'arrelar en la terra. 
La primera actitud és explicitada a través de la importancia que I'artista confereix a les 
petites coses -<<quan veig un paisatge m'identifico amb el1 (...) Cada cosa, per petita que 
sigui, té un incommensurable valor (...) Es tan grandiós i important I'arbre o la muntanya 
com una herba>,-, resso occidentalitzat del pensament taoista que valora més les forces 
energetiques manifestades a través de les formes naturals que la seva aparenca externa 
(principi d'indelimitació oriental que capta I'infinitament gran, I'univers, en I'ésser més petit). 
Es per aquesta causa que un paisatge magnífic o una muntanya grandiosa revela aspectes 
que distreuen del que és primordial (la manifestació de la vida) per les seves mateixes 
qualitat estetiques i grandiloqüents, mentre que aquella és captada de ple, en tota la seva 
intensitat i el seu valor, en els petits éssers que, per si mateixos, no tenen una aparenca fí- 
sica enlluernadora. 
El segon criteri selectiu posa de relleu la prioritat representativa donada al món animal so- 
7) Paisatge arnb serp, 1927, Ilapis damunt paper, 21,2 x 27,4 cm. Paisatge de la Ilebre, 1927, oli 
damunt tela, 129,6 x 194,6 cm. 
152 8) Picazo, G.: <<El delit perla terra,), Avui, 21 abril 1983, Supl. d'Art, núm. 15, p. 3. 
Flg. 2. Libel.lul,i d';iles vernielles a I'encalc d'uri;i scrp que Iisca en espi- 
ral cap a I'estel cometa, 1951. Olidamunt tela. 81x100 cm. Col. Fundació 
Joan Miró. Actualrnent, Casón del Buen Retiro. Museo del Padro. 
F I ~ .  3. Tapis de la Fundacio. Joan M~ro-Josep Royo. 1979. 7'5x5 m. Col. 
Fund. Joan Miró. 
bre el vegetal, malgrat haver subratllat Miró el gran valor que atorga a una branca 
insignificant, a un bri d'herba o a una simple fulla. D'aquí I'interes mironia per la formiga 
-símbol carismatic del treball i, per tant, de I'activitat plena, característica supravalorada en 
I'ambit catala, junt amb la de I'arrelament a la terra-, i pels éssers que mantenen un estret 
contacte arnb la terra: el cargol, el cuc i la serp -antics símbols de la fecunditat, actualitzats 
modernament per la semblanca externa dels dos darrers arnb un espermatozoide. 
El tercer criteri, íntirnament associat als dos anteriors, subratlla la forta dependencia del 
medi natural pel que pertoca als animals i al mateix ésser huma, de qui estén la superfície 
de contacte arnb la terra representant-lo amb peus enormes. Aquesta imatge plastica es 
correspom arnb el desig d'assolir les forces tel.lúriques i és el símbol d'un arrelament i d'una 
fidelitat envers el passat historic, única actitud que pot permetre a I'home encarar amb exit 
el seu esdevenidor, com a individu i com a poble. 
Hem de destacar, doncs, la representació de I'ésser huma en I'ambit terrestre i, sobretot, de 
la dona, que pren una dimensió cosmica repetidarnent recordada per I'artista barceloní a 
través de la superposició de significats simbolics que procedeixen, en gran part, del medi 
celest i que li són transferits gracies a la connexió establerta per I'au entre les dues 
demarcacions espacials. L'au, per la seva capacitat de volar, apareix en la pintura mironiana 
corn la peca clau que relliga els humans arnb la immensitat del cosmos, transplantant així 
als temps moderns la creenca antiga que veia en I'au I'element de connexió entre els hornes 
i la divinitat. No obstant aixó, I'au estableix aquesta relació d'una manera particular entre la 
dona i la Iluna, el dos grans mites fecundants arquetípics de la humanitat. Per aquest motiu 
la dona llueix el seu sexe corn a qualitat pregona que li confereix un domini exclusiu de 
I'activitat reproductora, per damunt de la dels altres éssers terrícoles, i la lluna es rnostra 
com I'objecte nocturn més rnajestuós del firmament. La Iluna, reina en la nit, envoltada 
d'estels, és una imatge que transmet amb gran forca el sentit de la vastitud de I'espai i del 
misteri que envolta el dinamisme energetic, ja que la seva presencia es fa tangible en el 
moment que la pau, el repos, la serenitat vital s'estenen per I'univers i que la magnificencia 
serena de la creació es mostra en tota la seva esplendor. Pero, la Iluna, corn la mateixa 
dona en I'espai terrestre, és també el símbol de la feminitat en I'arnbit cosmic. En la foscor, 
quan els éssers vivents realitzen la seva activitat fecundant, presideix aquesta activitat la 
gran deessa nocturna, que vetlla pel bon acomplirnent del rite ancestral. Si el sol, emissor 
energetic podria ser el sírnbol de I'acció, la lluna ho seria de la procreació. 
Deessa de la fecunditat o de la maternitat, connexió arnb la divinitat, relació Iluna-ocell- 
dona, són termes que corresponen al plantejament intel.lectual del gran <<misteri,, de la vida, 
I'origen de la vida que, en la concepció plastica mironiana, més que a una ressonancia reli- 
giosa, expressió del sentirnent del creient, correspon a la conscienciació d'aquest enigma 
insondable: sempre present com un interrogant pero que deixa entreveure el seu caracter 
meravellós a través de la contemplació de la naturalesa. 
Són múltiples les obres mironianes que tracten, fragmentariarnent o en la seva totalitat, el 
tema de la relació endrgetica que s'estableix entre la dona, la lluna i I'au, complementats per 
la presencia dels estelc, de les constel,lacions o de I'astre solar. Almenys n'hi ha una 
cinquantena d'obres; realitzades arnb.gran diversitat de materials. Pero, les que rnillor 
il.lustren aquesta relació vitalista i el paper preponderant de la dona són, potser, el gran 
Tapís de la Fundació i I'escultura enorme del Parc de I'Escorxador, barceloní que, al nostre 
entendre, té el Ceu precedent en el ,  Projecte d'escultura monumental per al conjunt 
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El gegantí Tapís de la F~ndac ió ,~  realitzat el 1979 amb la col.laboració de Josep Royo, 
destaca pel valor atorgat als rnaterials textils de diversa procedencia i per la unitat de la 
composició, centrada en la dona, que ocupa, practicament, la totalitat de I'espai plastic. El 
cos femení ens és presentat en múltiples compartiments -com una reminiscencia llunyana 
del cubisrne- de bigarrada coloraina primaria i en el qual sobresurten les proporcions 
massisses, els enormes peus i un immens pit rodó, captat frontalrnent, que es constitueix en 
la clau interpretativa de la composició, pel seu volum i perque és roig, color que contribueix 
a fer-lo més ostensible i, al mateix temps, el converteix en una clara referencia a la vida per 
la seva tonalitat sanguinolenta. El sentit de la representació femenina no es podia exposar 
millor: a través del pit, la dona alimenta I'infant i, en conseqüencia, li transmet la vida. Al 
marge superior esquerre i dret, dins del poc espai del tapís que queda Iliure, Miró hi ha 
representat els signes complementaris de la funció procreadora de la dona, enllacant-la 
amb les forces cosmiques que estimulen I'activitat humana: a la dreta, I'au, en format de 
vela desplegada, afavoreix la connexió entre la dona i la Iluna, interposant-se entre 
ambdues, i, a I'esquerra, I'estel de significat arnbivalent, tant perqué assenyala la presencia 
masculina com perque destaca la majestuositat i la incidencia del procés energetic cosrnic. 
La Iluna, pintada de blau per indicar-ne la pertinenca celeste i nocturna s'inclina amorosa- 
mente cap a la dona a fi de transmetre-li el seu poder vivificador (Fig. 3). 
En el Projecte d'escultura monumentaPO, Miró representa un home i una dona enfrontats, la 
fesomia i ['actitud dels quals segurarnent són inspirats en I'obra Ubu roi d'Alfred Jarry. 
L'home s'inclina cap a la dona en una actitud agressiva, explicitada per la torsió violenta del 
cos, un fal.lus que acaba en un cap enorme, del qual SOIS es destaca un ull incisiu, 
obsesivamente fixat en la dona. El cos és pintat en dues franges (vermella -color de la vida- 
la inferior, i groga -color d'alegria i de goig sexual- la superior), franges separades per un 
canaló negre o sexe que contorneja horitzontalment el cos, com indicant el caracter físic que 
I'home confereix a la relació sexual. L'ull, de pupil.la negra encerclada per un iris roig, és tot 
el1 envoltat per un anell negre. La dona, representada com un pic muntanyós (la muntanya 
sagrada dels antics) s'aparta davant I'ernbranzida del mascle, pero, condicionada pel ritus 
amorós, al rnateix temps, ofereix a I'home el signe de la seva feminitat: I'au, metamorfosada 
en Iluna, la qual dirigeix les seves extremitats uberrirnes cap a I'ésser masculí. L'au-lluna és 
vermella, mentre que el cos fernení és blau amb el sexe -trae negre incís- que serpenteja 
en espiral direcció ascendent i signe de plenitud- la seva figura. Tornem, doncs a trobar 
les reminiscencies vitals i cosrniques (vermell-blau), concretades en el joc sexual. 
Al nostre entendre, la dona representada en aquest <<projecte,) és un precedent clar de 
Dona i ~ c e l l ~ ~  hissada el 1983 al Parc de I'Escorxador, que fou batejada metaforicarnent per 
I'enyorat Alexandre Cirici com <<La dama-bolet amb barret de Lluna)>l2. De precedents 
pictorics rnironians d'aquesta escultura ja n'existien i, en concret, n'hem assenyalat un 
-muntanya coronada per la Iluna- a I'obra Libel.lula d'ales vermelles a I'encalc d'una serp 
que llisca en espiral cap a I'estel cometa. Pero ara es tracta del precedent escultoric que, als 
nostres ulls, es concreta en la dona del projecte comentat i que, al Parc de I'Escorxador, 
desenvolupa totes les possibilitats de síntesi contingudes en I'escultura parisenca. 
9) Tapís de la Fundac~ó, Joan Miró-Josep Royo, 1979,7,5 x 5 m. 
10) Projecte d'escultura monumental per al conjunt urbanístic de la Défense, Paris, 1975. Resina 
sint&tica pintada, alt. 305 i 270 cm, rnesures a 114 de I'original. 
11) Dona r ocell, Parc de I'Escorxador, Barcelona, 1983, ciment recobert amb trencadís ceramic. , 
12) Cirici, A,: <<La dama bolet amb barret de Iluna,,, Full informatiu del Consell Municipal del Dlstricte VI, 
Ajuntainent de Baycelona, setembre-octubre, 1983, p. 2. 
A Dona i ocell, justament, s'estableix la conjunció entre els dos éssers, el masculí i el 
femení, que abans s'enfrontaven i que ara, impel.lits I'un vers I'altra, s'han fos en una afinitat 
tel.lúrica que en marca, definitivament, el destí comú. L'escultura ens apareix, doncs, com 
a hermafrodita. L'home s'ha vist metamorfosat en un penis-totem monumental que resumeix 
amb claredat el signe de la seva prepotencia, mentre que la dona es a present a través de 
la foscor del seu sexe, que, com un esvoranc gegantí recorre la massa vertical, oberta a tot 
tipus de goig sensual. Al cim de tot, <<hi ha el creixent de la Lluna. ES el símbol femení que 
coronava la testa de les divinitats egípcies,)l3, la Iluna-ocell que transmet al conjunt la 
dimensió cosmica de la relació sexual, no centrada tant en el seu aspecte erotic sinó més 
aviat en I'aspecte d'instrument d'on procedeix la vida, que és, en definitiva, la tematica que, 
constantment, Joan Miró tracta en la seva obra, tematica així mateix rememorada amb el 
basament aquatic d'on emergeix I'escultura. Nogensmenys, el sexe corn a instrument 
vivificador per excel.lencia també és símbol de Ilibertat, reinvindicada per Joan Miró des de 
la hieratica <<tribuna)) del Parc de I'Escorxador, a fi de trencar els tabús en tot allo que la 
societat sempre ha reprimit, no sols en I'ambit dels costums, sinó també pel que fa a la seva 
mateixa estructura socio-economica. 
Entre la Iluna-ocell i la imponent muntanya-fal.lica)) s'interposa un objecte estrany, en for- 
ma de cilindre -format per dos troncs de con- que bé podria simbolitzar la canalització de 
la vida, plasmada en I'ésser nascut a I'escalf de I'amor. Pensem, per exemple, en la fesomia 
cilíndrica que pot tenir un infant que, acabat de néixer, és embolcallat per innumerables ro- 
bes que amaguen I'aspecte físic. Interpretació que, potser, és suggerida en el comentari que 
Alexandre Cirici dedica a aquest objecte geometric: <<Sota la Iluna, el cilindre inclinat opera 
com un aparell optic dirigit al cel. N'emmarca un bocí, cel blau, conjunt d'estrelles o filagarsa 
de núvol, que cap incorporar al conjunt com si fossin materials de construcció. Esvelta i in- 
flada al cim, no deixa de recordar una bomba. Una d'aquelles bombes antropoides de paper 
que s'aixequen vacil.lants pel cel en tantes festes populars. La Dama-bolet amb barret de 
lluna és un bell present per a una ciutat que estima els seus ciutadans.que comencen la 
vida)) 14. 
Si per a copsar la vida Miró ha seleccionat els elements més adients i més proxims al 
bategar multiforme de I'univers, també, i el1 n'és conscient, hi ha una altra manera de posar- 
la en evidencia, que és deixar-la brollar lliurement del seu propi interior i projectar-la a la tela, 
la qual sera transformada pel seu vitalisme subjectiu. Es tracta de la vía d'agressió al suport: 
<<En los primeros años de su trayectoria artística Miró tomaba como punto de partida de su 
creación un grafismo efectuado a l  carboncillo sobre papel. En cambio, en los últimos tiem- 
pos, atacaba directamente el soporte, según sus propias palabras)) 15, cosa que no excloia la 
reflexió previa, consubstancial a la seva manera de fer. 
Abans, en el procés creatiu que potser s'estén fins a la decada dels seixanta eren les 
situacions, les coses, els objectes o les persones passades pel filtre de la racionalitat, les 
que estimulaven la vena creadora de I'artista a causa de I'efecte que produien en la seva 
sensibilitat. .Ahora se trata del impacto que proyecta el pintor),16 que prescindeix d'idees 
preestableries i, directament, reacciona davant d'un fet concret o d'una situació donada que 
I'afecta profundament i aboca al supori el cabal d'activitat generada. Així, I'impuls creador es 
revesteix de veritable acció pictorica i el vitalisme aflorara en I'obra mitjancant taques, 
-4 
13) Ibid. 
14) Ibid., la cursiva és de I'autor d'aquest escrit. 
15) Cirlot, L.: op. cit, p. 267. 
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regalims, cremades, tracos gruixuts, etc., que revelen I'energia instintiva alliberada que els 
ha fet néixer, generant un magma cosmic ben allunyat del detallisme i de la regular precisió 
de I'etapa anterior. Enfront d'aquest gir radical, que trenca amb les limitacions expressives 
imposades per la personalitat retreta de I'artista, podríem dir que el missatge alliberador dels 
instints contingut en les escoles surrealista i dadaista, de les quals Miró va saber extreure el 
que tenien de nou en les seves aportacions, ha trobat per fi el canal adequat per 
exterioritzar-se del tot. En efecte, és a partir sobretot dels anys seixanta que Miró ja ha 
digerit les aportacions de I'informalisme, de I'action painting i de les activitats minimalistes. . 
Ara, els valors materics i gestuals prenen més protagonisme en la seva pintura. La taca 
s'allibera del seu constrenyiment formal i el degoteig s'incorpora al seu sistema de referents 
simbolics. Cada cop tendint més a la simplificació, la presencia iconica es dilueix fins a quasi 
desapareixer en integrar els postulats estetics del món oriental: a I'ús habitual dels colors 
primaris, extrets del sistema octogonal japonesi7, s'hi afegeix la potenciació del buit, el blanc 
¡/o la uniformitat cromatica del fons i el pur grafisme sota la influencia de I'escriptura 
ideografica de I'Extrem Orient. El quefer artístic mironia sera, doncs, a partir d'aquesta 
decada, el resultat d'una síntesi del pensament occidental i oriental. 
Es pot considerar I'Autoretraf8, iniciat el 1937 i acabat el 1960, com una de les obres inicials 
en que és perceptible aquest canvi en I'actitud de I'artista envers la seva obra: sobre la tes- 
ta del pintor, dibuixada amb gran pulcritud i envoltada dels seus símbols característics, s'hi 
ha superposat un retrat grotesc i esquematic, tracat amb Iínia negra gruixada, que contras- 
ta amb la finor dels trets primerencs. De la mateixa manera, la revolta plasmada a Maig del 
6@9 degué causar una forta impressió en I'artista -impressió mantinguda entre el 1968 i el 
1973, anys en que inicia i acaba el quadre- que reacciona pintant, amb un negre intens, 
múltiples trajectories lineals, característiques del vol dels ocells, com a símbol de llibertat 
davant de I'encarcarament de les estructures socials i plantificant al damunt de la tela amb 
el fons acolorit amb taques de diferents tonalitats, una masca d'oli negre que, per la 
violencia de I'impacte, emplena de regalims la superfície pintada (Fig. 4). 
Fou aquest un gest ben significatiu de la inutilitat de qualsevol representació. Tot s'havia 
acabat i I'únic coherent era esclafar el contingut del pot de pintura negra a la tela. Miró era 
conscient que una nova etapa social comencava i que res no podria ser com abans, situació 
que, referida a la pintura, venia assenyalada pel degoteig negre que destruia qualsevol 
afinitat amb un ideal basat en la bellesa. 
Tal com hem ressenyat, la gestació de I'univers mironia ha estat precedida d'un procés 
reflexiu molt intens que ha conduit el pintor a seleccionar arnb molta cura els elements 
primordials per significar d'una manera incisiva i directa el fet vivencial. D'aquesta manera, 
el paisatge concebut per Joan Miró respon a la seva concepció de la vida. Nogensmenys, 
també és cert que les característiques i la funció dels objectes i els éssers que poblen la 
naturalesa són posades en relleu gracies a la presencia del color i és per aixo que aquest té 
una gran importancia per a I'artista, no SOIS per la seva qualitat diferenciadora i embellido- 
ra, sinó, més aviat, pel fort caracter simbolic que pren en la seva obra. Igual que els 
elements triats per I'artista, els colors han de tenir una relació amb I'existencia o transmetre 
sensacions que puguin relacionar-se, directament o indirectament, amb la presencia de la 
vida en la naturalesa. D'antuvi, ja sorpren que Miró doni prioritat a una gamma de colors en 
- - 
17) Cirici, A,: Miró Ilegit, Ed. 62, Barcelona, 1971, pp. 11 5 i s. 
18) Autoretrat, 1937-1 960, oli i llapis damunt tela, 146 x 97 cm. 
19) Maig 1968, maig 1968-desembre 1973, oli damunt tela, 200 x 200 cm. 
estat pur, verge, com si aquests, per complir la seva funció, no poguessin disminuir, 
barrejats amb d'altres pigments, llur intensitat cromatica. També es molt simptomatica la tria 
feta pel pintor de colors que s'imposen a la mirada, colors resplendents cridaners, com el 
mateix brogit del viure quotidia. 
Es obvi, doncs, que Joan Miró te un sentit dels colors relacionat amb I'expressió del que es 
essencial, atorgant-10s significats, si no concrets, ja que tota síntesi, per la seva mateixa 
concentració semantica, admet I'ús de significats polivalents, sí, almenys donada I'aplicació 
reiterativa que en fa el pintor, suficientment clars. Els colors pels quals I'artista mostra una 
gran afecció són el negre, el blau, el vermell, el groc, el blanc i el verd, encara que aquest 
Últim no sempre apareix. Els possibles significats són: el negre es el color de la nit, el 
moment de la germinació lenta, soterrada, quasi imperceptible de la vida; el blau equival al 
cel i posa en evidencia la meravellosa vastitud del cosmos que eixampla, sense límits, el 
camp d'acció huma; el vermell, ja hem dit que es el color de la sang, de la vida, de I'impuls 
energetic que commou I'univers, sentit incorporat sovint al sistema solar; el groc es la 
tonalitat característica per exterioritzar el goig vital, color que podem identificar amb 
I'energia solar i, sobretot, amb el raig lluminós que vivifica i alegra totes les coses; el verd, 
com a barreja dels colors i dels significats del blau i del groc, es el color de I'esperan~a. Per 
Últim, el blanc, resultat de la sintesi de tots els colors (experiment de Newton), simbolitza 
totes les coses i tots els essers caracteritzats per les diferents tonalitats cromatiques i, per 
tant, simbolitza la naturalesa o la mateixa activitat que hi es present, es a dir, la vida com a 
tal. Pero el blanc també es I'infinit, I'inconegut, la immensitat del no res i, adhuc, el buit con- 
forme a la mentalitat taoista. 
Al llarg d'aquestes línies hem comprovat una i altra vegada que tota I'obra de Joan Miró esta 
abocada a mostrar el gran valor que confereix a la representació de la vida com a categoria 
maxima present en la naturalesa. I si aixo no fos suficient i ens.deixes algun dubte sobre la 
seva intencionalitat, en tindríem prou constatant la reacció de I'artista davant la seva 
supressió violenta, be sigui a escala social o individual. A aquest respecte, sols cal contem- 
plar la Serie Barcelona i I'obra dedicada a I'execució de Puig Antich, obres punyents que 
mostren la gran sensibilitat de I'artista, escruixit pel pes de I'horror i la injustícia. 
Les 50 litografies en blanc i negre de la Serie Barcelon~3~ foren dibuixades el 1939 sobre 
paper report a Normandia i passades a la pedra litografica el 1944 a Barcelona. En elles, 
s'hi abocaven I'angoixa i el sofriment que Joan Miró experimenta davant la guerra civil de 
1936-1 939 que tantes morts i odis produí i que arrabassa les llibertats del poble, en especial 
del catala. És una iconografia poblada de figures humanes monstruoses, amb els cossos i 
els membres deformats per assenyalar els efectes devastadors de la guerra, essers 
masculins i femenins que gesticulen i s'agredeixen mútuament, amb les boques obertes, 
ensenyant dents esmolades com les de les serres i disposades a triturar, esqueixar i engolir 
els seus semblants, amb sexes i serps que són símbols de baixesa, de violencia i d'agressió 
mes que de goig i de fertilitat, amb signes celests (estels, sols, llunes, constel.lacions, etc.) 
i trajectories vitals que expressen el desfermament caotic de les forces de la naturalesa, 
amb ulls obsessius que irradien odi, por i la repercussió de la crueltat que afecta tothom, 
amb figures totemiques que al.ludeixen als deus de la guerra i d'altres, invertides, que es 
refereixen al capgirament antinatural del comportament huma ... i un colom de la pau 
fossilitzat, plomat (lit. núm. 4) o esquematic (lit. núm. 23 i 24) com a símbol de convivencia 
redu'ida a la mínima expressió. Tot aixo, presentat en blanc i negre, aquest imposant-se 
158 20) Serie Barcelona, 50 litografies numerades de dimensions diferents, 1939-1 944. 
Flg. 4. Maig 1968, malg 1968-desembre 1973. 011 damunt tela. 200x200 
cm. Col. Fund. Joan Miró. 
Fig. 5. Triptic de I'esperan~a d'un condemnat a mort, 1 1 1 ,  1974. 011 damunt tela, 270x354 cm. Col. 
Fund. Joan Mir6. 
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corn una masca difusa, amenacadora que es fa present a través de difuminats, nebuloses, 
esborranys, taques, rascats, gargots, en que la contraposició negre-blanc, en certa manera 
tonalitats complementaries, al.ludeix a I'antagonisme profund que separava els dos sectors 
fratricides. 
Miró, malgrat haver-se refugiat el 1939 a Varengeville-sur-mer (Normandia), on comenea la 
serie Constel.lacions inspirada en la música i en la remor suau de la nit, com a reacció des- 
esperada enfront de I'atmosfera bel.lica que I'envoltava, no pogué sostreure's a I'impacte 
emotiu causat per la guerra civil. Així, no obstant el seu desig d'evasió, ens llega un 
document viu que, en concretar-se en la Catalunya de la postguerra, es tranforma en una 
acusació directa, valenta i cívica, en un crit de rabia impotent, de revolta solitaria que no 
deixa de retrunyir dins la llarga nit del franquisme. 
La mateixa revolta i rabia continguda és la que presidí la gestació de les tres obres 
d'homenatge a Puig Antich, executat el 2 de marc de 1974. 
Nogensmenys, abans de comenta-les, interpretarem una obra coetania en que I'afinament 
essencial de Joan Miró arriba al seu més alt grau de síntesi, ja que concep la vida dels 
homes com una trajectoria lineal. Res de més simple i profund alhora. A les tres variants 
realitzades de Pintura muralper a la cel.la d'un solitarFi, la tematica es redueix a la mínima 
expressió. Un fons blanc grisós i una Iínia negra, que en diferents inclinacions, es desplega 
sobre la tela de banda a banda. El blanc, com hem comentat, és la simbiosi de tots els 
colors i com a tal és un compendi ambivalent de la naturalesa i de la vida. Pero aquest blanc 
no és un blanc esclatant, sinó grisós, com si fes referencia a les dificultats i a les tragedies 
grans o petites que acompanyen el cicle vital. La Iínia, en el seu origen un punt que equival 
a la naixenca, es desenvolupa al llag del temps i ocupa una certa extensió d'acord amb els 
anys viscuts. Als seus extrems, la Iínia es corba lleugerament per indicar el principi i la fi de 
la temporalitat. La referencia a <<la cel.la d'un solitari)) correspon a un home o una dona 
reclosla sobre si mateixla que es desentén de la dimensió social de la seva existencia o, 
potser, a un home, que, per haver entes el sentit profund de la vida, queda al marge de la 
comprensió dels seus conciutadans. D'aquesta manera, I'espai buit blanc grisós i la Iínia 
resumeixen amb gran forca el misteri insondable de la vida del ser huma. 
Al Tr@tic de I'esperanca d'un condennat a morf2 troben identic tractament: I'espai blanc 
grisós i la línea negra, complementada aquí amb una serie de taques i regalims. Així, 
mitjancant I'absencia de referents figuratius, els elements pictorics assoleixen la indepen- 
dencia significativa propia de I'abstracció. Només d'aquesta manera vida, tragedia i eternitat 
poden ser evocades mitjancant la materia. 
Aquest tríptic va ser pintat en el moment que el franquisme mostrava signes evidents de 
feblesa i de descomposició, amb un general caduc i un regim prepotentj repressiu que 
havia de demostrar, amb un cop de geni, que encara dominava les regnes del poder. Així, 
el castig exemplares va abatre sobre Salvador Puig Antich, a qui es féu un judici que, si al- 
guna cosa va demostrar, era la seva innocencia. L'ambient opressiu, la rabia desesperada 
perque no es podia evitar la mort, la tristor que s'havia apoderat de tots els cors dels 
ciutadans, la por i la covardia que paralitza totes les accions polítiques de revolta i la mons- 
21) Pintura muralper a la cel.la d'un solitari, 1968, oli damunt tela, 270 x 355 cm. 
160 22) Tríptic de I'esperanca d'un condemnat a mort, 1974, oli damunt tela, 270 x 354 cm. 
truositat de la imminent execució d'un jove polític catala en la plenitud de la vida, foren el 
resso que impel.lí Joan Miró a pintar aquest tríptic, sintetic, punyent i emotiu. 
El seccionament d'aquesta obra en tres parts crea la sensació d'un procés vivent que 
introdueix el concepte temporal, en un recorregut visual en que la narració es introdu'ida per 
la seqüencia dels diferents plans. Miró confegeix així un compas d'espera que, pel mateix 
ascetisme de les imatges, ens introdueix en el clima anguni6s que I'assasinat de Puig Antich 
provoca en I'esfera cívica. Igualment, el predomini de la blancor com a Únic fons, fa que hi 
resti perdut el traq sinuós negre, sense cap element de suport que I'acompanyi. D'aquesta 
manera, les trajectories, un mitja tan apreciat per Miró per fer tangibles les irradiacions 
cosmiques vitals, es transmuten aquí en línia negra que comenqa i acaba en la solitud 
paorosa del blanc. 
En el primer quadre, la trajectoria vital de Puig Antich adopta la forma lineal d'un fetus, inserit 
enmig de I'espai blanc grisós i amb regalims de pintura negra que contornejen la meitat in- 
ferior de la figura. A la dreta, de dalt a baix, els regalims de pintura blanca deixen constancia 
de I'estat innocent de Puig Antich, mentre que els traqos negres serien sinonims de dificultats 
a la vida o d'amenaces que comencen a encerclar i afectar la serenitat del jove. Aquest, 
resta tranquil en la seva posició fetal, signe de pau accentuat per una taca blava -símbol de 
la bellesa serena i majestuosa de la nit- que ocupa el centre de la figura. 
En el segon quadre, la situació canvia de sobte. La línia es replega sobre si mateixa, 
protegint-se, orientant-se cap al terra davant de la presencia de perill -taca vermella, sang, 
símbol quasi sempre de la vida i ara de violencia. Els regalims negres continuen presents en 
posició identica a la d'abans, pero ara es densifiquen i penetren en I'interior  corporal^^ de 
Puig Antich, contraposant-se a les taques blanques internes que caracteritzen i afirmen 
I'exculpació del condemnat. De sobte, al tercer quadre, la ceguesa violenta i sanguínia de 
I'executor s'ha abraonat sobre el pres i li ha arrabassat allo mes preciós que disposava, la 
vida. La trajectoria lineal de Puig Antich mort es projecta ara horitzontalment, desplegada i 
mirant cap amunt, amb una lleugera inclinació ascendent. Sota seu, els regalims negres 
continuen presents, pero ell, alliberat de la injustícia dels homes, queda situat per sobre dels 
seus efectes, pero sobre del be i del mal, dins de I'esfera del mes enlla. A aquest respecte, 
la taca groga que I'acompanya seria un símbol del goig o la plenitud vital. Mentrestant, de la 
zona inferior, on proliferen els regalims negres, una gran taca blanca surt projectada cap 
amunt com a signe esclatant de la innocencia de Salvador Puig Antich (Fig. 5). 
Si fins a la decada dels vint, la naturalesa havia estat una font d'estímuls per a Joan Miró i 
si, després, a partir de la decada dels trenta, progressivament I'acte de crear es convertí en 
una acció vivencial, sols podem trobar el lligam interpretatiu de la seva obra en el respecte 
i la comprensió, pregonament sentida, que I'artista sempre ha mantingut sobre el valor 
immens de I'enigma inabastable del fenomen de la vida. 
Joan Miró fou, doncs, un solitari que camina silenciós pels trencacolls de I'existencia mar- 
cada per les petjades de la seva historia, concretades en obres sublims que ens recorden, 
.a nosaltres els homes de tots els temps, la valua de tot el que ens envolta i el sentit inex- 
pressable del viure. 
RESUMEN 
El universo de Joan Miró se configura con unos signos precisos, cuya carga simbólica pone 
de manifiesto las connotaciones significativas que permiten al artista plasmar su visión cós- 
mica y la actitud que adopta ante la problemática planteada por el acontecer social. El itine- 
rario creativo mironario es, por consiguiente, el parámetro que revela el pensamiento del 
artista, sensible ante los valores humanos presentes o no en su entorno vital. 
ABSTRACT 
The universe of Joan Miró is made up of a series of precise signs whose symbolic charge 
displays significant connotations that allow the artist to shape his cosmic vision and his 
position vis-á-vis the problematical situation posed by social conditions. Miró's creative 
expression is, therefore, the reference point which reveals the artist's thinking and his 
sensitivity in the face of the human values -present or not- in his surroundings. 
